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Religious songs of the Indian community in Okinawa:




















存在する。本研究ノ トーでは、2015 年 3 月のフィールド調査で得た 19 曲を採譜し、使用音と
音階（タ トー）、音域、旋律単位の観点から分析した。
　以下に分析結果を示す。1. 北インド芸術音楽の基本音階ビラーワル・タ トーとバイラヴィ ・ー
タ トーと近似音階が多い。2. 最大音域は長 9 度と比較的狭い。3. 多くの曲が、8 拍または 16 拍
の長さと固有音域を持つ旋律 a と旋律 b で構成され、この 2 つをつなぐブリッジ旋律 c の採
用もある。こうした対比的構成は、芸術音楽でも一般的であることは興味深い。次稿では、
リズムやその他の観点から分析を行う。
　　　　キーワ ドー：沖縄 Okinawa、インド人コミュニティ Indian community、

































































曲目 19 曲を整理・確認するため、各曲の演奏順、演奏時間、奏演者の区分、歌詞冒頭 7、
形式などをまとめる（表 2）。バジャン 15 曲（# 01 〜 # 15）、アールティー 2 曲（# 16 〜
# 17）、聖水の儀式 1 曲（# 18）、および終了時の歌 1 曲（# 19）が演奏された。また、
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# 18 と # 19 の間には、スィク教的儀礼として、スィク教聖典『グル ・ーグラント・サーヒブ』
の朗読が挟まれた。
表 2：バジャン、アールティー、その他の曲目
*   筆者の録音による歌い出し点を 0 秒とし、一連の奏演の音響が断絶した点までの時間。
** 先唱者 =L、斉唱 =C、男声 =M、女声 =F、混声 =A と表記し、前 2 者の役割と男声、女声、
　混声 3 種を組み合わせて示した。また異なる先唱者を、M1、M2 などと下付き数字で示
　した。









　この日のバジャン演奏の先唱者 (L) は男性 (M) のみが担当しており (LM)、女性先唱











　本項では、上記に示した全演唱のうち、音高が不明瞭であった斉唱曲 2 例（# 02 と








　　　　　　　　　　　　　　音域 =1 オクターヴ（12 半音）
# 02（省略）











　　　　　　　　　　　　　　音域 = 短 7 度（10 半音）




　　　　　　　　　　　　　　音域 =1 オクターヴ + 長 2 度（14 半音）






　　　　　　　　　　　　　　音域 =1 オクターヴ + 長 2 度（14 半音）






　　　　　　　　　　　　　　音域 =1 オクターヴ + 長 2 度（14 半音）






　　　　　　　　　　　　　　　　音域 = 短 7 度（10 半音）




　　　　　　　　　　　　　　音域 =1 オクターヴ + 短 2 度（13 半音）
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　　　　　　　　　　　　　　音域 = 短 6 度（8 半音）






　　　　　　　　　　　　　　音域 = 短 6 度（8 半音）






　　　　　　　　　　　　　　音域 =1 オクターヴ + 長 2 度（14 半音）






　　　　　　　　　　　　　　音域 =1 オクターヴ + 長 2 度（14 半音）






　　　　　　　　　　　　　　音域 = 完全 4 度（5 半音）






　　　　　　　　　　　　　　音域 = 短 7 度（10 半音）
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　　　　　　　　　　　　　　音域 = 長 6 度（9 半音）






　　　　　　　　　　　　　　音域 = 完全 5 度（7 半音）




　　　　　　　　　　　　　　音域 =1 オクターヴ（12 半音）
　図 2 に、各曲の音域の推移を奏演順に示した。全体の音域は、最小値の完全 4 度 [ 5 半音]
（# 15）から最大値の 1 オクターヴ + 長 2 度 [14 半音 ]（# 6、# 7、# 8、# 13、# 14）まで
で、比較的狭い 11。バジャン [Bj] のうち # 01 ～ # 14 では最小値が短 6 度（8半音）であ
るが、# 15 は完全 4 度である。この特異性については、後述する。アールティー [Ar]
（# 16、# 17）では、長 6 度（# 17、9半音）から短 7 度（# 16、10半音）、一方、聖水の儀式 [W]
では完全 5 度（# 18、7 半音）である。儀礼終了曲は、1オクターヴ（# 19、12 半音）である。


























（# 02 と # 04）を除いた 17 曲の中タートが明
瞭なものは 9 曲で、旋律と使用音が重複する
# 01 と # 03 を考慮に入れても、半数以上とな
る。北インドで全 10 種あるタートのうち、3
種のタートでこれらの曲を占有することにな
る。つまり、ビラーワル = 5 曲（# 01、# 03、
# 05、#07、#16）、バイラヴィー = 3 曲（# 08、
#10、#19）、カマージュ = 1 曲（# 06）である。
　残る曲 = 8曲（# 09、# 11、# 12、# 13、# 14、
# 15、# 17、# 18）のタートは仮判定で、判定
に必要な音の構成音を満たさない。ただ、使
用音が 6 音のものについて考察すると、# 11 
と # 12 の 2 曲は、第 7 度音 N(i) がシュッダ ( ♮ )
であるため、ビラーワルと判断しても齟齬が










域を a、b、c と分割して示した（譜例 01 〜 16）。これらは、若干の変化を伴って繰り返
される旋律単位の各音域である。音頭一同形式の曲では、これらの旋律が先唱者 (L) と
斉唱 (C) により繰り返されることになる。
*  譜例の Sa、 Re などの音名の母音を省略したイン
　  ドで標準的な表記法。[/]内は使用する両変化形、






　まず、バジャン曲 # 01 を取り上げる。テンポは、♩≒ 106 である。曲全体は、それぞ
れ長さが 8 拍で異なる音域を持つ旋律 a□ 、b□ 、c□ から構成される（譜例 01 と 17）。a□ は、
Pa 音〜 Ṡa 音と相対的に高い領域。一方、b□ は Sa 音〜 Pa 音と相対的に低い音域である。
また c□の音域は、Ma音から Ni音を核としながら最低音は Sa 音となる。特に a□ と b□の
音域対比は、北インド芸術音楽の声楽や器楽における旋律区分スターイー sthāyī とアン
タラー antarā とも類似する。ここでは a□ が前者に、b□ が後者に相当する。いずれも、音
域の対比がその基礎となっていることは興味深い。また後述のように、c□ は b□から a□ へ
戻る際のブリッジとして機能しており、その旋律もちょうど、b□の最終音 Sa 音から、a□ の
開始音 Pa 音に流れている。ただし、先唱者(L) は譜例 17 の c□ のように Sa 音と Re 音を
使うが、斉唱の繰り返しの中で多用されるのは、リズム周期の第 8 拍目（この例では開
始拍）にある Sa 音を Re 音に、また最初の三音すべてを Ma 音に替える形である12。
　次ぎに、演奏の流れを見るために、演奏者 L、C と旋律 a□ 、b□ 、c□を組み合わせて進
行を示した（譜例 17 右の「# 01 の演奏進行」）13。まず 1 の導入部で開始され、その後
も音頭一同形式で歌って行く。大局的に見ると、2 〜 6 では a□ + b□ x2 が 1 つの単位 14
として繰り返され、その間に c□ がブリッジとして挟まれていると考えられる。最終部
の 7 では、同単位が出現したまま、ブリッジ c□ なしに歌い終わる。
　次ぎに、構成要素は少ないがその使用法がやや複雑なバジャン曲# 06 を見る。テンポ
は、♩≒ 110 である。それぞれ長さが 32 拍と 16 拍で異なる音域を持つ旋律 a□（ a.□1と a.□2 ）
と b□ から構成される（譜例 03 と18）。a□ は、P・a音〜Ma音の相対的に低い領域。一方、b□ は
Sa音〜 Dha音と相対的に高い音域である。やはり、それぞれをスターイーとアンタラーと
考えて不自然ではないだろう。ただ a□ はそれぞれ 16 拍の長さ a.□1と a.□2 に分割されている。
ここでも演奏の流れを見るために、演奏者 L、Cと旋律 a□ （ a.□1と a.□2 ）、　b□を組み合わせて進
行を示した（譜例 18下の「# 06 の演奏進行」）。1のように、a□ ( a.□1 + a.□2 ) 、a□ の変形 ( a.□1 ’+ - )、 
 b□ が一つの単位となり、3 回繰り返されることがわかる（表中の 1、3、5）。その際に、
それぞれの間に a □ (  a.□1 ’+ a.□1 ”) が挿入されている。この進行を一般式で書けば、a□ ×n
+  a□ ^+ b□ ×n+ a□ ^^ と表現できるだろう。最終部 7 〜 8 では、旋律 a□ ( a.□1と a.□2 ) を 2 回
繰り返し、a□ の変形 (  a.□1  ’+ - ) で終える。
譜例 17 　# 01 の 3 種の旋律とその構成
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譜例 18 　# 06 の 2 種の旋律とその構成
　最後に、構成旋律の数が本稿中で最も多く 5 つとなるバジャン # 08 を見る。テンポは、
♩≒192である。これは、それぞれ長さが 16拍で異なる音域を持つ旋律 a□ 、b□ 、c□ 、d□ 、e□ 
（ 　d□ と e□ は実質的に17 拍と15 拍）から構成される（譜例 05 と19）。この曲の音域上の特徴
は、音域が狭く低い領域の a□ （N
4
i 音〜Re 音）と b□ （Ga音〜 Pa音）、やはり音域が狭いが高
い領域の c□ （Ma 音から Ni 音）の対比と、d□ （Pa音〜 S
4a音）と e□ を一体として考えたとき
に現れる音域が広い旋律にある。a□ と b□ をスターイー、 c□ をアンタラーと考え、 d□ と e□ を
ブリッジと考えたい。
　ここでも演奏の流れを、進行表で確認しよう（譜例19 下の「# 08 の演奏進行」）。1 の導
入部では、Lが詩句をともなったフリーリズムで旋律を展開する。その後、 a□ → b□ → 
　a□ → c□ を単位として 4 回繰り返す（2、４、6、8）。ただし、最後の繰り返しの c□ は a□ に
変更され、終了する。また a□ が常に斉唱であることは、上記 2 曲にはない特徴である。
この繰り返しの間には、 d□ + e□ をペアにしたブリッジが挿入される（3、5、7）。この曲で
は、同一フレーズの繰り返しが多数見られることも特徴的である。例えば、a□ の第 1 拍
〜第 5 拍のフレーズは、リズム周期の後半に再現される。また d□ の第 1 拍〜第 8 拍も、




























2　 小日向 2015、および 2016
3   本稿の対象となる宗教歌謡の中には、スィク教教典『グル ・ーグラント・サーヒブ Gurū 





4    ヒンドゥー教の宗教歌謡においても、こうした視点は重要だと捉えられている。[田中 :
　   2008] を見よ。
5    2015 年 3月 9日（月）の集会。日曜日は、サティヤサイオーガニゼーションの沖縄センター
　 としての集会が催されるが、本稿では扱わない。




7     歌詞については、未確認事項も多いため、IAST (International Alphabet of  Sanskrit 
　  Transliteration) に従わない。後日、テキストを対象とする論考で正確に表記する予定
　 である。
8    別日のバジャンでは、女性の先唱例 (LF) も存在したが、全体的には男性の先唱者が
　 優位を占めるように思われる。
9    五線譜の下に併記した「Sa」、「Re」などは、北インド音楽の音名。丸括弧 ( ) で示す音
　 はその進行に何らかの規則性が見いだせるもの。譜例 01 の (Ga) と (Ni) は下行旋律
　 でのみ使用されるため、その進行方向を←で示した。角括弧 [ ]で示す音は、旋律進
　 行の文脈により、異なる変化形が使用されるもの。譜例 02 では Ga 音と Ga 音の両者
　 が出現するが、それぞれ異なる音域を有する旋律に割り当てられる。
10 譜例は、インド音楽の主音 Sa=c で表記するが、実音はおよそ上下長二度から長三度




11   インド芸術音楽の声楽や器楽では、1 オクターヴ半〜 2 オクターヴを使用。
12  L が c□ のように先唱しても、CAでは音程がより狭く歌いやすい形に変えられると理
　 解できる。
13    L a□ は先唱者 (L) が旋律 a□ を歌うこと、C a□ は斉唱で旋律 a□  を歌うことなど。
14   ここでは、L と C による繰り返しは全体で 1 回と見なす。以下同様。
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 This research note focusses the religious songs sung by the Indian community 
in Okinawa. They are classified into two categories: recitation and songs 
(bhajan). Majority of the latter is sung in a call and response style with some 
exceptions sung in unison. This paper analyses 19 pieces recorded in my field 
research in March 2015, focusing musical notes, scale (ṭhāṭ) and pitch extent, 
as well as melodic units. It was found that bilāwal ṭhāṭ and bhairavī ṭhāṭ scales 
dominate, that the pitch extent of their singing is relatively narrow, and that 
many pieces are comprised of melodies "a" and "b" with respectively different 
pitch ranges, sometime accompanied by a melody "c" that connects tow 
preceding melodic elements. It is interesting to note that similar contrast is 
found in two melodic elements, sthāyī and antarā, of hindusthānī music.
